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1 Dans ce nouvel ouvrage Catherine Géry propose une réflexion sur les relations étroites
qu’a entretenues le cinéma avec la littérature russe mais également l’icône, le théâtre ou
même  l’opéra  depuis  la  fin  du  XIXe siècle.  Il  s’agit  d’« une  contribution  à  notre
connaissance et notre compréhension de ces liens toujours renouvelés entre les formes
esthétiques  et  les  formes  historiques,  le  réel  et  la  façon  dont  l’art,  dans  toutes  ses
manifestations,  ne  cesse  de  vouloir  le  médiatiser  dans  des  buts  d’assujettissement,
d’affranchissement ou de déstabilisation » (p. 216). Composé de onze chapitres, qui, pour
la plupart avaient déjà été l’objet de publication dans différentes revues de slavistique,
l’ouvrage  propose  différents  « essais »  parfois  déconnectés  les  uns  des  autres  sur  la
littérature et le cinéma russes. 
2 La  première  partie  est  consacrée  au  rapport  entre  la  fable,  le  conte  et  l’écriture
cinématographique.  C’est  d’abord  à  l’œuvre  de  Ladislas  Starewitch  que  l’auteur
s’intéresse,  en rappelant à grands traits comment ce réalisateur a privilégié ce mode
narratif pour ses films d’animation produits en Russie puis en France. Puisant dans la
fable animalière d’Esope à Krylov, Starewitch fut le premier à mettre en images mobiles
ces fables dont il a adapté le contenu à son temps et à ses aspirations critiques sur le
monde. À sa suite,  le réalisateur Alexandre Medvedkine s’est également inspiré de ce
mode narratif – le conte – pour ses films burlesques le Bonheur (1934) ou la Nouvelle Moscou
(1936).  Témoignant  d’une  connaissance  très  fine  de  la  culture  russe,  Catherine  Géry
propose,  d’une part,  une analyse  formelle  percutante,  reliant  le  film à  une tradition
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esthétique tout autant que symbolique de l’iconographie orthodoxe et, d’autre part, une
analyse  sociale  et  politique  démontrant  comment  la  subversion  sous-tend  ces  fables
soviétiques. Le choix de faire un film muet, même s’il répond, d’après l’auteure, à des
considérations économique et commerciale (le cinéma sonore se développe en URSS à
partir de 1930 mais en 1934 les salles de cinéma ne sont pas encore toutes équipées pour
la sonorisation) correspond, selon nous, à une cohérence narrative, qui, associée à un
grimage exagéré des acteurs (faux nez) et à des décors en carton-pâte, confirme la thèse
de l’auteure d’un ancrage de ces films dans le style du conte. C. Géry concède dans le
chapitre suivant consacré à une réflexion théorique sur ce qu’elle  désigne comme le
« kinoskaz », soit « le dit-cinématographique » que celui-ci « ne saurait être que muet.
Seuls  le  langage  cinétique  et  la  mécanique  du  burlesque,  cet  “art  de  la  mise  en
mouvement d’une parole muette” selon le critique d’art Christophe Kihm, sont en effet
susceptibles de fournir un équivalent visuel acceptable au matériau verbal et sonore du
skaz littéraire » (p. 61). En plus d’une étude sur le Bonheur d’A. Medvedkine, l’A. cherche
à démontrer la pertinence du néologisme de “kinoskaz” à travers l’analyse de deux autres
films qui ont sans aucun doute inspiré A. Medvedine : le Bonheur juif (1925) d’A. Granovsky
d’après plusieurs nouvelles de Scholem Aleikhem puis le Manteau (1926) de G. Kozintsev et
L. Trauberg d’après les nouvelles de N. Gogol. 
3 S’appuyant sur les écrits des formalistes russes des années 1920, et spécifiquement ceux
de Boris Eichenbaum, elle décrit la manière dont les métaphores verbales des œuvres
littéraires sont rendues sur le plan visuel et comment le jeu des acteurs principaux des
trois  films  n’est  pas  sans  rappeler  un « expressionisme physique  propre  à  décalquer
l’exubérance verbale du skaz » (p. 74). Ces trois contributions révèlent toute l’ambiguïté
de  ces  œuvres  artistiques  soviétiques  des  années  1920  et  1930  qui,  puisant  dans  ces
registres littéraires que sont fables et contes, usent de nombreux sous-textes qui ont pu
parfois déplaire aux censeurs. 
4 La seconde partie du livre se consacre à l’adaptation cinématographique des classiques de
la littérature russe dans différents cinémas nationaux. Dans son avant-propos à cette
partie,  l’auteure  rappelle  combien  la  naissance  du  cinéma  de  fiction  en  Russie  est
inextricable de la littérature et surtout de ce que l’on qualifie d’« œuvres classiques » :
« le cinéma russe de fiction est né de et par la littérature, à qui il a emprunté à la fois ses
sujets et ses structures narratives, puisant sans relâche dans le réservoir d’œuvres que lui
offrait  le  « grand siècle  russe   »  (p.  82).  Attaché à  la  littérature  –  un grand nombre
d’écrivains ont été partie prenante du processus créatif du film – le cinéma russe a su
néanmoins s’en détacher pour développer ses propres moyens expressifs. C’est d’abord
aux œuvres de fiction prérévolutionnaires, qui ont fait l’objet d’une moindre attention,
que l’A. s’intéresse et plus particulièrement à l’adaptation de l’Idiot de Dostoïevski par
Piotr Tchardynine (1910) et du Père Serge (1917) de Tolstoï par Iakov Protazanov. Au-delà
de  l’analyse  formelle  de  ces  films,  les  raisons  sociologiques,  évoquées  par  l’A.,  qui
conduisent les producteurs et distributeurs à privilégier ces classiques « de qualité  » dans
les films, éclairent le fonctionnement industriel du cinéma des premiers temps en Russie:
ce choix littéraire répond à une dimension culturaliste (la littérature est une caution
culturelle pour le cinéma), éducative (il s’agit de populariser la littérature russe auprès
d’un public souvent analphabète), voire politique (le texte littéraire en Russie est investi
de valeurs identitaires extrêmement fortes et participe donc à l’imaginaire national) et
commerciale (les œuvres classiques sont un label garantissant la qualité du produit à une
époque où le cinéma est fortement décrié comme étant une invitation à la débauche) (p.
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86).  Dans  le  chapitre  suivant,  l’A.  propose  un tour  d’horizon de  la  place  des  grands
classiques de la littérature russe dans le cinéma soviétique, celle-ci étant assujettie à celle
que les responsables politiques du XXe siècle ont bien voulu donner à la culture russe du
siècle précédent : rebutants car considérées dans les années 1920 comme le propre de
l’aristocratie, les grands classiques de la littérature sont réinvestis à des fins d’étatisme et
de nationalisme dans les années 1930. Cette place accordée aux grands classiques dans le
cinéma,  mais  plus  généralement  dans  la  société  soviétique  « fournit  avant  tout  des
indications précieuses sur les  tentatives d’appropriation par le  pouvoir  soviétique du
patrimoine national et les processus de sa valorisation entre réécriture et célébration »
(p. 110). Sortant du cadre géographique de l’URSS, C. Géry s’intéresse par la suite à deux
adaptations littéraires dans des œuvres française et polonaise avec d’une part la Folie des
vaillants  par la réalisatrice française Germaine Dulac d’après une nouvelle de Maxime
Gorki et d’autre part Lady Macbeth sibérienne d’Andrzej Wajda. Ces contributions ont le
mérite  de  faire  découvrir  deux œuvres  très  peu étudiées  mais  surtout  de  mettre  en
lumière les circulations artistiques transnationales que ce soit en associant deux œuvres
d’auteurs différents (Gorki et Mérimée pour Dulac) ou bien en montrant les différentes
appropriations entre les adaptations shakespeariennes d’A. Wajda, O. Wells, A. Kurosawa,
N. Leskov et D. Chostakovitch. 
5 La troisième partie n’est,  quant à elle,  plus consacrée uniquement à la relation entre
adaptation  littéraire  et  cinéma,  mais  s’élargit  à  une  réflexion  autour  d’une  « réalité
historique seconde » proposée par les films, à savoir ceux que l’auteure désigne comme
« fictions  compensatoires »,  c’est-à-dire  des  films  permettant  « l’appréhension  des
situations politico-historiques » (p.  147).  C’est  d’abord à travers la représentation des
confins que l’auteure se consacre en rappelant, comme Emma Widdis avant elle, combien
les  territoires  périphériques  de  l’URSS  « sont  devenus  à  partir  des  années  1920  des
territoires réels ou imaginaires de projection [...] lourdement investis par la politique et
l’idéologie » (p. 150). Mais son idée selon laquelle « le cinéma soviétique n’a pas ouvert de
fenêtre sur les confins » et où il aurait « forgé un miroir dans lequel, croyant apercevoir
l’autre (géographique, culturel ou historique), il n’a fait que se refléter lui-même » (p.
162) nous semble à relativiser. S’il est certain que « les confins ont [...] fourni une base
non négligeable aux fables d’éducation et d’édification socialiste »,  les années 1920 et
1930 ont vu fleurir de nombreuses initiatives centrales et périphériques démontrant le
dynamisme et la diversité de ces représentations de l’altérité contrairement à ce qui a pu
se passer ailleurs dans le monde au même moment. Après un chapitre retraçant les films
soviétiques et postsoviétiques qui utilisent comme motif  principal la trahison dans le
cadre  familial,  autour  du  conflit  ancien/nouveau,  c’est  à  nouveau  à  une  analyse  de
l’enchevêtrement de deux œuvres littéraires (celles de V. Grossman et d’I. Babel) autour
d’une étude du film la Commissaire d’Alexandre Askloldov que le lecteur est invité. Enfin,
l’analyse de différents films de S.  Eisenstein vise à revenir sur la ciné-dialectique du
réalisateur qui veut que « [...] l’immédiatement visible et l’immédiatement sensible n’ont
jamais constitué une fin en soi,  mais le tremplin vers une autre réalité » (p.  193).  Ce
recueil  d’essais  ne  propose  donc  pas  une  étude  « classique »  d’adaptations
cinématographiques  d’œuvres  littéraires  mais  bien  plus  une  réflexion  sur  « un
mouvement du texte au film et inversement » (p. 217), permettant ainsi de bousculer les
interprétations  qu’il  nous  semblait  acquises  de différentes  œuvres  tant  littéraire  que
cinématographique. 
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